














れぞれレリスをモデルとする肖像を描いており、この肖像画という問題を出発点として、イメージとテクストの「あいだ」に何が浮かび上がるのかを見てゆくのがさしあたってのわれわれの関心であったわけだ 、マッソンに続いて、ここではジャコメッティを取り上げることにする。ほ の三人の画家と比べるならば、マ ソンはこの肖像画という主題に必ずしも深く関わり続けた存在だとはいえない。レリスに言 せるならば、この画家の本領は絵画空間のうちに形而上学的次元を切り開いた点に見出される であって、ピカソやジャコメッティにおいて認められるような画家とモデルの問題にはほとんどかかわりを持たなかったということにな 。マッソンが描くドイツ・ロマン派の詩人や作家たちの肖像は、あくまでも想像的
なものであって、本来の意味での肖像画の範疇には入らない。その範型は絵画的伝統のうちにではなく、むしろマルセル・シュウォッブの『架空の伝記』の例が示すよう 想像的肖像 うち 求めるべきではないか。　
これに対して、われわれはジャコメッティのうちに肖像を描く仕
事に没頭する存在を見出すことになるだろう。その執拗な仕事ぶりはすで 伝説の域に達している。ジャコメッティはパリ十五区イポリット・マンドロン街 ある粗末なアトリエを仕事場として、生涯変わることなくそこで制作を続けた。アトリエ内の小さな椅子にモデルとな 人物を座らせ、眼と鼻の距離をおいて相手 凝視し執拗にデッサンを続けるその姿は ジャン・ジュネあるいは矢内原伊作などの証言が語るところである。そのほかサルトルやメルロ
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ている。結果的にこの事件が新たに書く材料を彼に与えたように見えるのは皮肉といえば皮肉だが、その前年の日記が一年間を通じてわずか三頁で終わっているのに対して、一九五七年の分の日記の記述は何と三十二頁にも及んでおり、 以前 レリスが創作活動という面では、あ 種の枯渇状態に陥っていたことが想像されるのである。一九五七年の日記は、まさに事件が生じ 五月二十九日から三十日にかけての記述に始まっていて、それ以前の当該年の記述が皆無であるのを見れば、こ 事件が文字通り「新生」にも匹敵する新たな展開のきっ になったことがわか　
病室で意識を取り戻したレリスは自分を襲う種々 幻覚を書き留
める。その最初の記述がこれもまた画家に関係する話題である点は注目に値する。意識不明 状態のレリスが運び込まれたのは、パリ市立病院だが、彼は朦朧とした意識 なかで自分がブリュッセルのホテルにいると思い込み、さらにはピカソとその伴侶ジャクリーヌの二人に会うため カンヌに行こうとして病室を抜け出したという錯覚にとらわれる。これを皮切りに、さまざまな幻覚と妄想が交錯し、さら 夢の記述も交えてメモの分量はふくらみはじめ、それやがて悲劇ともオペラ・ブッファともつかぬ二重のトーンを帯びたテクストへと発展し、折しも執筆中だった『ゲームの規則』第三巻
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の頭部、額に刻まれた深い皺、大きく見開かれた両眼とそれを取り囲む眼窩の曲線の重なり、顔の両側に突き出る大きな耳、どちらかと言えば肉厚 唇などがその特徴をなしている。シャツの首周りのボタンは外されていて、そのあいだからスカーフのようなも が顔をのぞかせているが、これは手術後 喉の傷跡を隠すものだったと思われる。同じく正面像であっても、これとは別に背広を着て、ネクタイ着用 姿を描 もの ある。窮屈そうにちぢこまった雰囲気があるが、同じく背広とネクタイ姿でも、これとは違ってやや斜めを向いた肖像もある。こちらのほうは背景に室内装飾も描き込 れていて、少しばかりくつろいだ雰囲気も漂う。　
この連作の最大の特徴をなすのは、ベッドに横たわるレリスの姿















と横顔以外に、部屋そのも の描写があり、バルコニ に通じるドア、マントルピースと鏡、天井、寝台の脇におかれた丸テ ブルと椅子などが次々と描かれていた。寝台に横たわるレリス 像も描かれているわけだが、室内の光景のある部分は、横臥する者の視点から描かれていると考えられる。正面像を描く肖像の試み あって線の軸は固定されているのに対して、正面像と横顔以外の場合は視点の移動と変化をともなう一連の流 が感じられる ジャコメッティが写真や映画がもたらす現実感 懐疑的だったのは有名な話だが、それを承知で言うならば、この連作に見られ 一連 流れはシークエンスと呼んでも不思議ではない性格をもっており あえて強調すれば、ここにおいてわれわれは映画撮影に立ち会っ
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るような印象をもつ。たとえばマントルピースの上の鏡を描く銅版画の場合のように、いわばクローズアップに近い見え方 変化をともなう場合があるのだ。シークエンスと言ってもここではあくまでも室内に限られた描写だが その後のジャコメ ティには「終わりなきパリ」と題する独自の試みがある。最晩年のジャコメッティの仕事であるが、そこで対象となるのはパリの街路そのものであり、その試みが「終わりなき」ものとな も道理だが、 ッティがレリス宅で描いた連作には、視点の移動をともなうという意味で、その最晩年の仕事につ がる要素をすでに認めることができるように思われる。　
さらに視点の移動という問題について考えてみると、レリスと





のは、横臥する者で ければ、視野に こない対象であるはずだ。 『ゲームの規則』第三巻にも この日記の記述に相当する一節
が見出される。













その他の室内の光景をめぐるやり取りがあったのではないかと思われる節がある。こ 連作では、天井装飾が繰り返し描かれていて、われわれの注意もまた必然的にそこに向かうことになるのである。ジャコメッティは単に 情 描くというのではなく、むしろ事件の現場を描き、事件を引き起こした人間 室内装飾あるいは室内の調度品との関係を描こうとしているの ないか。そ に視点の交換 内実がある。　
同じく連作には古代エジプトの神アヌビスを描くものがあるが、






















































私の踵にいたずらっぽいシルエットを引っかけるものそしてまたこの場においてこの乳白色 挿話 展開の靄のなかでただ生き残るのは乾いた言葉 摩擦音
　「生ける灰」 、それもまたレリスの自画像であることはいうまでもない。わずかな数の語の選択のうちにはボードレールあるいはマラルメの詩句の記憶が働いているのかもしれないが、簡素な語の組み合わせのうちにおのずから浮かび上がるのはそのように語を選んで




































るかという点については議論の余地があ かもしれない。というもテクスト後半に画家の紹介にあて れた一節があ とは え、書
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き出しから中程にかけては、ジャコメッティについての具体的な言及はなされず、もっぱら論じられるのは、人生における危機と芸術表現との結びつきを主題とする一般論だともいえるからだ。ほとんどすべての芸術作品が退屈さを免れ得ない現状にあるとしたあとで、そのような退屈さを免 ている例外としてジャコメッティの名が引かれる。こ し 危機 かたちづくる瞬間の列挙がなされるのである。










いられ、作品紹介の役割を果たしている。写真図版の説明の部分には、 「作者によって切り取られた」ある は「作者によって構成された」と う表現がみられるが、この場合の「作者」が誰に相当するのかは必ずしも明らかではない。 「切り取られた」という表現は、《見つめる頭部》の紹介にあって、写真の作品部分が切り抜かれ、別の布地に貼付けられて る（ように見える）点に関係 おり、いっぽう「構成された」というもうひとつの表現は、これが関係する三点の写真図版がいずれも複数のオブジェをテーブルの上に並べた状態で撮影されている点を説明し と考えられる 近年ポンピドゥー・センターで開催された「ジャコメッティのアトリエ」と題する展覧会では、この写真の撮影者はマルク・ヴォーであると同定されているが、 『ドキュマン』誌 は撮影者の名は記されておず、この場合の「作者」を写真撮影者と考えるの 無理があるだろう。オブジェの作者ジャコメッティ、あるいは文章 作者レリスのどちらかと考えるのが常識的といえるだろうが、カール・アインシュタインが写真図版 用法の重要性 強調していたという事実を考えると、単なる 掲載という事実以上に、そこにある種のモンタージュに似た操作（ 「切り取り」と 構成 ）が加わっ がしだいに気になり始める。　
掲載された写真図版が示すのは、 《見つめる頭部》 （一九二三年） 、
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《男と女》 （一九二九年） 、 《横たわる女》 （一九二八年） 、 《左と右の人物》 （一九二九年）の計四点のオブジェもしくは彫刻作品である。そのうちの三点についてはピエール画廊の表記があるが、これは写真撮影がおこなわれた場所というよりも、作品の帰属を示す表記だろう。 はむしろジャコメッティのアトリエでおこなわれたと考えるのが自然である。写真図版にあって、注目に値すべき要素となるのは、ある特定の作品の「正面像」の提示にはなっていないという点である。作品一点につき対応する写真図版が一点、それも正面像と考えられ 写真を提示するというのが 般的なやり方であるとすれば、ここにはそれとは別種のふるまいが認められるのである。ジャコメッティのオブジェはおそらくはアトリエ内のテーブルの上に並べて組み合わされ、場合によって、複数 オブジェが並ぶ か、あるオブ ェの「裏側」が映り込む うなかたちで写真撮影 なされる。このようなオブジェの配列の問題 単に写真撮影に関係するだけではなくて、ジャコメッティの作品 構造そのも に関係する問題でもありう では いか。　
たとえばここで《午前四時のパレス》 （一九三二年）を例として
考えてみよう。言うまでもなく シュルレアリスト時代 ジャコメッティが制作した最も有名なオブジェである。きわめて早い段階でニューヨーク近代美術館の収蔵品となったこ 作品について 、その設計図と見 なくもない複数のデッサンが存在している。同じくニューヨーク近代美術館にピエール・マティス 寄贈 たデッサ
ンもまたその一点であるが、たかだが二十センチ四方の紙に描かれたこのペン画デッサンにわれわれの注意がことさらに向かうのは、オブジェとデッサン あいだに見ら る形態上の類似ではなく、むしろ両者のあいだある潜在的差異というべき要素のせいである。　
ニューヨーク近代美術館に収められた作品をわれわれが複製写真














していて全体が秋の木の葉の色をしている空間で、かなり近くに迫っ るその境界は、濃密でありながら軽やか とても柔らかな空気の中に消えていた。僕 まわりで湧き上がるように生まれ、地面から三十センチメートルほどの高さを持ち、不規則な間隔で散らばっていた は、 くつもの奇妙 小さな丘だ。丘は、何とも形容しがた 、白っぽ 建物、靄のカーテンを通して見た小さな城のような建物と交互に並び立っていた。けれどこれらの丘 これら 建物は複雑で、音の響きに囲まれていた。そして僕は、この丘や建物は身ぶり あり、声 音であり、動きであり、染みであり、感覚だと、感じた。かつ 、一つ一つは互いに遠く離れながら、時間 中、長い年月の内あった身ぶ や声の音や動き……。それが今度は これ の感覚は物体となって 僕 周りの空間に同時 存在していた。そして僕を恍惚感で充たして た。　
初めのうちは、自分自身の記憶が問題となっているのだと
























ス楼・Ｔの死」と題されたジャコメッティの有名なテクストに挿入されている円形のデッサンのことである。 クストは一九四六年『ラビラント』誌（第二十二―二十三号）に発表されたものであるが、もともとアルベール・スキラの求めに応じて、隣室に住んでいた友人Ｔの死をめぐって文章を書くつもりでいたところ、記憶をたどる過程で 友人の死とは直接かかわりを たな はずの別のがつぎつぎと浮上し、個々の記憶のあいだに時間的順序を設定すること 不可能になって原稿が書けなくなる。円形のデッサン 、その一連の流れを物語るテクスト なかに登場するものであり、記憶の錯綜にどのように応答す のかという彼自身の答えでもある、デッサンには三つのヴァリエーションがある。　
最初のデッサンは相撲の土俵にも似た円を描くものであり、その
円の上には何本かのピン状 ものが刺さっているのが見える。それぞれのピンの頭の部分 「夢」 、 「人々の顔」 「バルベス・ロシュシュアール大通りのカフェ」 、 「スフィンクス楼」 「Ｔの死」など、
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表現をもって言い換えれば、危機の瞬間にほんの一瞬だけ姿をあらわす弁証法的イメージをとらえることにほかならない。 「溺れかかっている人」の比喩もまたそのような意味での弁証法的イメージの理解につながる要素を含んでいる。このような時 把握にあっては、整 済みの過去などどこに 存在せず、すべては語る現在 応じてそのつど語り直さなければならない。物語る現在そのも からして、オブジェとして結晶化する記憶の円錐もしくはピラミッドのなかに同時に投げ込まれ、テクストはそのつど裁ち直され編み直されるほ はない。まさに危機の と ようなナラティヴの試みに結びつくものであった。　
ジャコメッティの書いたテクストの中で「夢、スフィンクス楼、
Ｔの死」は「昨日、動 砂は」と並んで、底知れぬ力を秘めたものとなっている。表題にあるＴの死とは、一九二一年に生じた出来事であるが、ジャコメッティにとって 「人生 亀裂」をな と言われるほどの強烈な衝撃をともなう体験だった。
歩きながら私は死ぬ前の頃のＴを眼に浮かべた。どことなく荒れている庭の奥の、われわれが滞在していた小さな離れ家にいるＴ、私の隣の部屋にいるＴ。私は彼が寝台の奥で、動かず、黄象牙色の皮膚をし、ちぢこまり、そして既に奇妙に遠くの方に横たわっている 再び見た。そのすぐあとで、朝 三時に死んでいったＴがありありと目に浮かんできた。骸骨のよう
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陰鬱きわまりないイメージの連続のなかで、さまざまなＴの姿が浮かんでは消えてゆく。すべての像が収斂する地点にあらわれる は「オブジェとなった頭」 、 「無意味な小さな箱」でしかない。寝台に横たわる屍体以外のすべての場所にＴが遍在するという「漠然とした印象」にジャコメッティはとらわれ、そ 数カ月前に体験した別の感覚がよみがえる。














































































































































































































































































































































































bre ”, op. cit., p. 4. 『ピカソ
　
ジャコメッティ
　
ベ
イコン』前掲書、一五二頁。
補記
　
レリスおよびジャコメッティのテクストの引用にあたって、邦訳のある
ものはこれを利用したが、若干の変更を加えた場合があることをお断りする。
